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RESUMO
Este artigo traça uma breve genealogia da função pedagógica da 
LPDJHPFLQHPDWRJUiÀFD3DUWLQGRGRVGLiORJRVTXHRÀOyVRIR
Gilles Deleuze criou com a sétima arte nas décadas de 70 e 80, 
RWH[WRDSUHVHQWDDOJXQVGRVFRQFHLWRVFULDGRVSRUHOHDRÁDJUDU
as profundas relações existentes entre cinema e pensamento. O 
REMHWLYRpTXHVWLRQDUDSHUPDQrQFLDGDDWLYLGDGHFLQHPDWRJUiÀFD
FRPRUHVLVWrQFLDHPXPPRPHQWRGHDPSOLDomRHVROLGLÀFDomR
da presença do audiovisual com funções sociais e de controle.
PALAVRAS-CHAVE:)LORVRÀD'HOHX]H&LQHPD
Auterives Maciel Júnior e Sérgio Franklin de Assis46
ABSTRACT
7KLVDUWLFOHRXWOLQHVDEULHI JHQHDORJ\RI WKHSHGDJRJLFDOIXQFWLRQLQÀOP
LPDJH6HWWLQJ RII  IURPSKLORVRSKHU*LOOHV'HOHX]H·V GLDORJXHVZLWK WKH
VHYHQWKDUWLQWKH
VDQG
VWKHDQDO\VLVHPSOR\VVRPHRI WKHFRQFHSWV
FRLQHG E\ KLP ZKHQ UHFRJQL]LQJ WKH GHHS UHODWLRQV EHWZHHQ FLQHPD DQG
WKRXJKW 7KH REMHFWLYH LV TXHVWLRQLQJ WKH SHUPDQHQFH RI  ÀOPPDNLQJ DV
UHVLVWDQFHDWD WLPHRI ZLGHQLQJDQG VROLGLI\LQJSUHVHQFHRI DXGLRYLVXDO
ZLWKVRFLDODQGFRQWUROIXQFWLRQV
.(<:25'63KLORVRSK\'HOHX]H&LQHPD
1 Introdução
3DUDDOpPGDIXQomRUHFUHDWLYDHFRPHUFLDORSRWHQFLDOSHGDJyJLFR
do cinema tem despertado interesses ao longo da sua trajetória seja no 
TXHWDQJHjSURGXomRGLVWULEXLomRRXH[LELomRGHÀOPHV$SRVVLELOLGDGH
de pensar e forçar a pensar com imagens móveis é um dos atributos do 
cinema desde que seus fundamentos começaram a se estabelecer.
De início, é necessário interrogarmos o que viria a ser esta 
pedagogia da imagem no cinema, como se atualizaria e que funções 
FXPSULULD3UHWHQGHPRVFRORFDUHVWDVTXHVW}HVSDUWLQGRGHFRQFHLWRV
H LGHLDV FULDGRV SHOR LQWHQVR GLiORJR TXH R ÀOyVRIR*LOOHV'HOHX]H
estabeleceu com o cinema, condensado nos volumes &LQHPDDLPDJHP
PRYLPHQWR e &LQHPDDLPDJHPWHPSR, além das entrevistas concedidas à 
revista &DKLHUVGX&LQpPDe do prefácio do livro &LQp-RXUQDO, escrito como 
uma carta a seu autor, Serge Daney, intitulada “Otimismo, pessimismo 
e viagem”1 
$SURSRVWD p REVHUYDU WDO IXQomR SHGDJyJLFD SDUD DOpP GDV
condições sociais que a possibilitam, direcionando – como seria próprio 
DRÀOyVRIRDRDUWLVWDRXDRFUtWLFR²DTXHVWmRDRFLQHPDHjVXDUHODomR
FRPRSHQVDPHQWRYHULÀFDQGRSDUDDOpPGRFRQWH~GRDERUGDGRVHX
potencial de fomentar devires e liberar a vida do controle social a partir 
do que lhe é próprio: ser a arte do movimento automático.
1$VHQWUHYLVWDVHDFDUWDD'DQH\IRUDPSXEOLFDGDVQR%UDVLOQDFROHWkQHDConversações, Editora 34, 
1ª edição, 1992.
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Na carta-prefácio a Serge Daney, Deleuze propõe uma 
SHULRGL]DomRGDKLVWyULDGRFLQHPDHPWUrVJUDQGHVPRPHQWRVGHÀQLGRV
DSDUWLUGDIXQomRTXHDLPDJHPFLQHPDWRJUiÀFDFXPSUHHPFDGDXP
deles. No primeiro momento, que pode ser expresso na questão “O que 
há para ver por detrás da imagem?”, a função seria a de embelezamento 
GRPXQGR$SDUWLUGHXPDPRQWDJHPRUJkQLFDRQGHpFRQVWUXtGRIRUWH
vínculo entre uma imagem e outra, cria-se a impressão da realidade, com 
RREMHWLYRÀQDOGHSURSRUFLRQDUJR]RHVWpWLFRHVHQVDomRGHPXGDQoD
pela passagem do tempo – adquirida de forma indireta pela montagem 
como expressão do todo das imagens. Nesse momento há também 
XPSHQVDPHQWRTXHVHGHSUHHQGHGHVWDVLPDJHQVHTXHYHULÀFDUHPRV
posteriormente.
$IXQomRSHGDJyJLFDpDFDUDFWHUtVWLFDEiVLFDGRVHJXQGRPRPHQWR
do cinema proposto por Deleuze. É quando a montagem perde o 
SURWDJRQLVPRGHFDUDFWHUtVWLFDHVSHFtÀFDGRÀOPHHGiOXJDUDRSODQR
sequência: planos fundamentalmente de maior duração, elaborados para 
QDUUDUHPVLXPDVXFHVVmRGHDFRQWHFLPHQWRVGUDPiWLFRV$TXHVWmRGHL[D
de ser o que há para ver por detrás da imagem e passa a ser “O que há 
para ver na imagem?” e “até que ponto posso sustentar aquilo que vejo?”. 
Não há mais uma sensação de mudança temporal restrita à montagem, 
mas sim um tempo que se revela dentro da imagem. O pensamento passa 
a se expressar na imagem e não no resultado da montagem. Torna-se 
uma pedagogia do olhar, um ensinar a ver. 
No terceiro momento, a possibilidade de criar beleza e pensamento 
é substituída pela função social do controle2, quando a imagem se agencia 
DRXWURVSRGHUHV$TXHVWmRSDVVDDVHURIDVFtQLRSHODWpFQLFDTXDQGRR
que se proporciona ao espectador é deslizar sobre imagens, passar para 
dentro da imagem.
O horror provocado pela propaganda de Estados totalitários, 
assim como a ascensão da TV (submetida a uma função social a partir de 
2 &RQWUROHpFRPR'HOHX]HSGHÀQHDSDUWLUGH%XUURXJKVRUHJLPHTXHVXEVWLWXLULD
o das sociedades disciplinares, analisadas por Foucault e que entraram em crise a partir da Segunda 
*XHUUD0XQGLDO´(QFRQWUDPRQRVQXPDFULVHJHQHUDOL]DGDGHWRGRVRVPHLRVGHFRQÀQDPHQWR
prisão, hospital, fábrica, escola, família. [...] Trata-se apenas de gerir sua agonia e ocupar as pessoas, 
até a instalação das novas forças que se anunciam”. 
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seu agenciamento com o poder e o controle), são alguns pontos comuns 
na história do audiovisual no mundo. Seus desdobramentos colocaram 
em xeque a função transformadora do cinema, levando-nos a questionar 
GHTXHIRUPDVHULDSRVVtYHOKRMHUHWRPDUPRVHVVDSRWHQFLDOLGDGH$
princípio, porém, faz-se necessário entender melhor está potência 
transformadora do cinema.
2 A arte do movimento automático
$TXHOHVTXHÀ]HUDPHSHQVDUDPRFLQHPDWLQKDPHPPHQWHXPD
ideia matriz: no cinema o movimento é automático, isto é, o plano como 
LPDJHPPyYHOFRQVRPHXPWHPSRTXHOKHpLPDQHQWH,VVRVLJQLÀFD
que o movimento não depende mais de um móvel, de um corpo, que o 
execute. O plano sobre a tela escura é um bloco de movimento-duração. 
Sendo assim, o movimento não é mais como nas artes dramáticas – onde 
o ator se encarrega de executá-lo –, nem tampouco deve ser reconstituído 
SHORSHQVDPHQWR²FDVRHVSHFtÀFRGDSLQWXUD
Ora, quando o movimento se torna, nas condições industriais que 
caracterizam a nova arte, um bloco de vibrações sensoriais que dura na 
FRQWLQXLGDGHGRÀOPHVmRDVFRQGLo}HVGDH[SHULrQFLDHVWpWLFDTXHVH
HQFRQWUDPQDVpWLPDDUWHHQÀPUHDOL]DGDVUHXQLUPRYLPHQWRVyWLFRVH
DF~VWLFRVFDSD]HVGHDIHWDULPHGLDWDPHQWHDTXHOHTXHID]DH[SHULrQFLD²
o espectador –, forçando-o a pensar com recursos hipnóticos e afetivos 
que, em suma, desencadearão nele uma carga de sensações que o conduza 
à intuição da ideia. Deleuze tem razão quando diz, a respeito do cinema, 
que é “somente quando o movimento se torna automático que a essência 
artística da imagem se efetua: SURGX]LUXPFKRTXHQRSHQVDPHQWRFRPXQLFDU
YLEUDo}HVQRFyUWH[WRFDUGLUHWDPHQWHRVLVWHPDQHUYRVRHFHUHEUDO” (DELEUZE, 
1990, p. 189, grifo do autor).
No cinema, o plano, como imagem-móvel, afeta imediatamente 
D SHUFHSomR WRUQDQGRVH HQWmR DPDWUL] GRÀOPH LVWR p D LPDJHP
indispensável para dramatizar a ideia e produzir os seus efeitos no 
pensamento do espectador. Resta saber como se dará a relação entre o 
49Imagem-pensamento: Deleuze e a função pedagógica do cinema
sensível e o inteligível, entre o pensamento e a sensibilidade na construção 
GRÀOPH3. Talvez o cinema só tenha alcançado sua essência estética no 
momento em que, através da montagem, desenvolveu-se a possibilidade 
GHWRUQDUXPDLGHLDSHQViYHOVHMDDWUDYpVGDQDUUDomRGHKLVWyULDVÀFWtFLDV
ou da exposição de estados óticos puros (como no caso do cinema 
experimental). O fato é que, com a invenção da montagem, o destino 
estético do cinema se desvelou: externar através da composição de imagens-
móveis um pensamento, uma ideia; fazer ver o inteligível ou, no melhor 
dos casos, forçar a pensar.
O cinema, como criação do pensamento, é, assim, a expressão, 
através da composição de imagens-móveis, de uma ideia criada, ideia essa 
TXHSHUWHQFHjHVSHFLÀFLGDGHGRVHXFDPSRTXHVHDSUHVHQWDFRPRXP
problema singular imanente ao próprio cinema, não possuindo nenhuma 
característica universal. Ou seja, o pensamento no cinema é inseparável 
do veículo audiovisual, das imagens óticas e sonoras automoventes, sendo 
sua ideia o que é expresso pelo agenciamento de tais imagens.
3 Forçando a pensar: o caso Eisenstein
+DYHULDHQWmRGHVGHRLQtFLRGRFLQHPDHSRUVXDVHVSHFLÀFLGDGHV
a potencialidade de forçar o pensamento, já que, se concordarmos com 
Heidegger, o homem tem a possibilidade de pensar, mas esse possível não 
garante que sejamos capazes de fazê-lo. O cinema, para muitos dos seus 
criadores e pensadores, teria, sim, o poder de forçar-nos a pensar a partir 
daquilo que lhe é próprio: o choque entre imagens-móveis. “Tudo se 
passa como se o cinema nos dissesse: comigo, com a imagem-movimento, 
vocês não podem escapar do choque que desperta o pensador em vocês” 
(DELEUZE, 1990, p. 190).
O cineasta russo Sergei Eisenstein (1898-1948) foi um dos 
primeiros criadores do cinema a pensar a imagem-movimento como 
um artifício para forçar o pensamento. Seu cinema, realizado após a 
revolução bolchevique, é concebido como o “do soco”, das oposições; 
3 Esses conceitos são plenamente desenvolvidos no capítulo 7 do ,PDJHP7HPSR: “O pensamento e 
RFLQHPDµHQRHQVDLRGH(LVHQVWHLQWDPEpPSXEOLFDGRQR%UDVLO$IRUPDGRÀOPH.
Auterives Maciel Júnior e Sérgio Franklin de Assis50
pRUJkQLFROHYDQGRRHVSHFWDGRUGDLPDJHPDRWRGRPRQWDJHPHGR
WRGRjLPDJHP$DUWLFXODomRGDVLPDJHQVDWUDYpVGDPRQWDJHPH[SUHVVD
aquilo que Eisenstein (2002, p. 76) chama de tempo, ou seja, a quarta 
dimensão do cinema. 
Num primeiro movimento deste procedimento, o importante é 
estabelecer oposições de todo tipo, sobrepujadas por uma unidade vertical 
TXHFRQÀUDDRÀOPHWRWDOLGDGHRUJkQLFDHPXGDQoDTXDOLWDWLYDQRWHPSR
Nessa atitude de vanguarda, Eisenstein propõe um cinema intelectual, 
FXMDPRQWDJHPVHWRUQDDSUySULDH[SUHVVmRGRSHQVDPHQWR3DUDHOHp
preciso estabelecer uma harmonia entre os opostos de tal maneira que 
RUHVXOWDGR²VtQWHVHGLDOpWLFDTXHRÀOPHGHYHHQFHQDU²SURGX]DXP
choque no sistema nervoso que torne possível o ato de pensar. 
Esse primeiro movimento deve ser acompanhado de um segundo, 
que produza um correlato afetivo para a plenitude intelectual alcançada 
pela montagem. Nesse caso, é preciso que o todo já esteja presente na 
LPDJHP DLQGD TXH GH IRUPDREVFXUD H LQFRQVFLHQWH YHULÀFDQGRVH
WmR VRPHQWH QR VHX DVSHFWR SDVVLRQDO RX DIHWLYR$V UHODo}HV HQWUH
as imagens-móveis devem liberar sinais que expressem o movimento 
emocional do pensamento. Em outras palavras, a mudança deve ser 
sentida, assinalada por aspectos emocionais que a imagem deve expressar.
Há ainda um terceiro aspecto, o movimento pragmático, que se 
consuma na ação motriz das massas e que transformará a situação da 
trama. Nesse movimento – que completa os outros dois – é o vínculo 
sensório-motor4 do homem com o meio, ou a natureza, que se desdobrará 
na narração. No cinema clássico, muito bem expresso por Eisenstein 
(2002), a narração deve ter sempre como ponto de partida uma ação que 
transforme uma situação, instaurando uma nova ordem onde o homem 
– herói individual – ou a massa – como queria o cineasta russo – opere 
o processo de mudança que o todo deverá expressar.
Eisenstein comparece aqui como um exemplo que expressa 
VLQWHWLFDPHQWHD IXQomRGD LPDJHPQHVVHSHUtRGRGHÀQLGRSHODDUWH
4+HQUL%HUJVRQHP0DWpULDHPHPyULDGHÀQHRDSDUHOKRVHQVyULRPRWRUFRPRDTXHOHGHVHQYROYLGR
pelos seres vivos para atingir seus objetivos práticos. Nele, órgãos de percepção recebem o 
movimento e o transmitem ao cérebro, promovendo afetos que, após analisados, são devolvidos 
ao meio a partir de órgãos motores que empreendem movimentos – a ação sobre o meio. 
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GDPRQWDJHP$ LPDJHP FXPSUH D IXQomR QHVVHPRPHQWR GH XP
suplemento de ver. Sempre o que haverá por detrás de uma imagem será 
uma outra imagem. 
$VVLPVHQGRGHYHPKDYHUUHODo}HVFRPXPDWRWDOLGDGHTXHVy
podem ser pensadas em uma tomada de consciência superior; havendo 
também um pensamento inconsciente, que se apresenta em cada imagem, 
ÀJXUDGRHPDVSHFWRVDIHWLYRVKDYHQGRHQÀPXPDUHODomRSUDJPiWLFD
entre o mundo e o homem, entre natureza e pensamento.
O cinema então descobriu seu poder: forçar a pensar e produzir 
efeitos na subjetividade humana que revolucionem a maneira de sentir e 
GHDJLU$SHVDUGHHP(LVHQVWHLQHVVHVSURFHGLPHQWRVHVWDUHPD
serviço do pensamento dialético, seus elementos básicos aqui descritos se 
encontram presentes em todo cinema da imagem-movimento: no Western 
norte-americano no Expressionismo alemão ou no Lirismo francês.
4 A pedagogia do olhar: aprendendo a ver na imagem 
O que se passou com esse cinema no período que culminou na 
segunda grande guerra? O que ocorreu com sua ambição totalizante de 
arte das massas, que prometia revolução e pensamento? 
O sonho revolucionário e estético desse grande cinema morreu. 
Seu poder hipnótico foi utilizado pelo Estado; o fascismo se apropriou da 
sua potência. De Hitler à Hollywood, a violência que antes era potência 
imanente à imagem foi se confundindo com a violência representada, 
HQFHQDGDFRPÀQVWRWDOLWDULVWDVHVREHUDQRVRQGHDDPELomRGHIRUoDU
a pensar cedeu lugar a estratégias comemorativas das piores ideologias.
Distorcido, o grande realismo já não encontrava lugar de 
GHVHQYROYLPHQWR HPXPPXQGRTXH VH WUDQVIRUPDYD$ VpWLPD DUWH
sofreu, então, seu primeiro grande colapso.
$RÀQDOGD6HJXQGD*XHUUD0XQGLDOFRXEHDRFLQHPDRGHVDÀR
de repovoar o mundo com imagens, preenchendo o deserto que havia 
se instalado com o horror dos Estados totalitários. No entanto, para 
que isso fosse possível, era necessário que o cinema retomasse o vínculo 
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perdido com o pensamento estético e assumisse de novo a sua própria 
vocação estética. Inauguraria, assim, seu segundo período.
De acordo com Deleuze (1992, p. 90), surge aí uma segunda função 
da imagem, expressa em questões inteiramente novas: não mais “o que há 
para ver por trás de uma imagem?” e sim “o que há para ver na imagem? 
eSRVVtYHOVXVWHQWDURTXHHXYHMRHPXP~QLFRSODQR"µ
Nesse novo período, que se inicia com o Neorrealismo, a 
montagem torna-se secundária e o plano-sequência passa a ser cada vez 
PDLVXWLOL]DGR$JRUDpQHFHVViULRDSUHQGHUDROKDUDVLPDJHQVHQmR
apenas visá-las à espera da imagem por vir. É o ideal da totalidade que se 
encontra posto em xeque, cabendo ao cinema inventar um novo tempo – 
imagens que desvelem imediatamente o tempo, sem a expectativa de uma 
XQLGDGHRUJkQLFDVXSHULRUTXHYLHVVHH[SULPLUXPDPXGDQoDTXDOLWDWLYD
na realidade humana.
Uma pedagogia do olhar passa então a ser posta como função: 
aprender a ver na imagem o horror humano, o intolerável da banalidade 
cotidiana, o insuportável deserto que circunda o homem em sua fadiga, 
em seu desespero, em sua solidão.
Do Neorrealismo à Nouvelle Vague, do cinema do terceiro mundo 
ao novo cinema alemão, as invenções se multiplicam a serviço dessa nova 
SHGDJRJLDGRROKDUTXH LUiPRGLÀFDUSURIXQGDPHQWH D UHODomRHQWUH
FLQHPDHSHQVDPHQWR8PDQRYDLQÁH[mRLUiVHLPSRU
Quando a primeira função cede lugar à segunda, o cinema de ação 
perde o posto para um cinema onde o que importa ver está na própria 
LPDJHP$IXQomRGRFLQHPDWRUQDVH´HQVLQDUDYHUµ8PFLQHPDGH
YLGHQWHVXEVWLWXLRFLQHPDGHDomRGRJUDQGHUHDOLVPR$VIRUWHVOLJDo}HV
estabelecidas entre planos e subsumidas à unidade da montagem cedem 
lugar aos falsos raccords5, aos cortes abruptos e irracionais, onde a narração 
deixa de exprimir o vínculo sensório-motor que ligava o homem ao 
PXQGRHjQDWXUH]D$VLPDJHQVFRQVWUXtGDVFRPPRYLPHQWRVOHQWRV
e planos longos, passam a durar na retina, suscitando um tempo direto 
5 Em seu 'LFLRQiULRWHyULFRHFUtWLFRGHFLQHPD$XPRQWH0DULHSGHÀQHPRIDOVRraccord 
FRPRXPDDUWLFXODomRHQWUHRVSODQRVLQVXÀFLHQWHPHQWHFRQWtQXDTXHQRHQWDQWRQmRLPSHGHD
compreensão correta da história contada e só é “falso” na visão de uma “veracidade” convencional, 
a de uma certa continuidade do visível. 
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sobre a subjetividade, tempo esse que evidencia a mudança sem recorrer 
j WRWDOLGDGHGDPRQWDJHP$PXGDQoD DJRUD VHGHVGREUDGHQWURGD
imagem, no seu decorrer, em sua duração. Os espaços tornam-se cada 
vez mais desconectados, já que não há mais necessidade de passar a 
impressão de continuidade espacial, liberando potências afetivas que 
se conectam imediatamente com o sistema nervoso do espectador, 
novamente produzindo um choque (vocação do cinema por excelência), 
mas agora de inédita relação com o pensamento.
Não existe mais um todo a ser pensado. Se já não passamos de 
uma imagem à outra, se já não há nada para ver atrás de uma imagem, 
LVVRGHYHVLJQLÀFDUTXHDPRQWDJHPMiQmRH[SULPHPDLVXPDWRWDOLGDGH
VLJQLÀFDQGRWDPEpPTXHDUHDOLGDGHGRSHQVDPHQWRGHVPRURQRX
No cerne do pensamento, por não haver um todo a ser pensado, 
haverá, porventura, um ser pensante pleno ou, antes, um vazio irrespirável, 
uma terrível erosão6? É a nova forma de pensar que o cinema inaugura. 
No lugar de uma totalidade a ser descoberta por um pensamento que se 
H[SULPHQDPRQWDJHPDDWLYLGDGHGRSHQVDULUiVHH[HUFHUQDVÀVVXUDV
dos cortes irracionais, nas falhas e nos vazios que se introduzem entre 
as imagens, forçando assim uma nova forma de pensamento onde o 
SHQVDUVHID]DSDUWLUGHXPIXQGRLUUDFLRQDOGHXPDFHVXUDQDLQVWkQFLD
egoica – na faculdade pensante. 
Nesse segundo período, o cinema desenvolveu a ambição de tocar 
no cerne do pensamento, colocando a atividade do pensar como seu 
problema fundamental, seu objetivo mais elevado. 
O que dizer dos cortes irracionais de Godard, que coloca lado a lado 
imagens que não criam uma sequencia lógica, mas forçam o espectador 
a pensar sua possível relação? Como entender a narração complexa do 
6$LGHLDGHXPDHURVmRLQWUtQVHFDDRSHQVDPHQWR'HOHX]HUHWLUDGDVDQiOLVHVGRHVFULWRUHHQVDtVWD
0DXULFH%ODQFKRWVREUHDVFDUWDVHVFULWDVSHORDWRUH WHDWUyORJR$QWRQLQ$UWDXGDRVHXHGLWRU
6HJXQGR'HOHX]HQREUHYHSHUtRGRHPTXHDFUHGLWRXQDVSRWHQFLDOLGDGHVGRFLQHPD$UWDXGDVVLP
como Eisenstein, atribuía-lhe o poder de forçar o pensamento. No entanto, ressalta Deleuze, “há 
XPDRSRVLomRDEVROXWDHQWUHRSURMHWRGH$UWDXGHXPDFRQFHSomRFRPRDGH(LVHQVWHLQµ3DUD
$UWDXGWUDWDVHWDPEpPGH´ IXQGLURFLQHPDFRPDUHDOLGDGHtQWLPDGRFpUHEURµPDVHVVDUHDOLGDGH
tQWLPDQmRpRWRGRLPDJLQDGRSRU(LVHQVWHLQpDRFRQWUiULRXPDÀVVXUDXPDUDFKDGXUDµ'L]
DLQGD'HOHX]HS´ $UWDXGYLUDSHORDYHVVRRDUJXPHQWRGH(LVHQVWHLQVHpYHUGDGH
TXHRSHQVDPHQWRGHSHQGHGHXPFKRTXHTXHRID]QDVFHUHOHVySRGHSHQVDUXPD~QLFDFRLVDo 
IDWRGHTXHDLQGDQmRSHQVDPRV, a impotência tanto para pensar o todo como para pensar a si mesmo, 
HVWDQGRRSHQVDPHQWRVHPSUHSHWULÀFDGRGHVORFDGRGHVDEDGRµ
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$´QR3DVVDGRHP0DULHQEDGµ, de Resnais e Robbie-Grillet, que mistura 
real e imaginário, misturando igualmente tempos que serão apresentados 
em uma sequência nada racional? Como entender a montagem nuclear 
de Glauber Rocha na “Idade da Terra”, que rompe com a montagem 
vertical, rompendo igualmente com o cinema narrativo? 
Se falarmos do irracionalismo que invade o cinema, da loucura 
que ele procura explorar, das alucinações, dos sonhos e dos devaneios 
que ele procura exibir, estaremos, talvez, na direção correta. Mas é o 
SHQVDPHQWRTXHVHWRPDFRPRTXHVWmR$JRUDRTXHRFLQHPDSURFXUD
explorar é a possibilidade de um pensamento estético que se depare 
pela primeira vez com o seu fundo irracional, ao mesmo tempo em que 
DVVXPHRGHVDÀRGHH[SRUDVXDOyJLFD
O estatuto do cinema mudou nesse segundo período. Já não se 
encontra mais ligado a um pensamento triunfante e coletivo, mas a um 
pensamento arriscado, onde pensar torna-se uma mera possibilidade, um 
PHURSRVVtYHOTXHRFLQHPDQmRFDQVDUiGHOHPEUDU$OpPGDPRQWDJHP
o cinema agora alcançou a pureza da imagem. Trata-se de uma nova 
tentativa estética: fazer coincidir o pensamento com o sensível puro, 
explorando o ser do sensível – ou melhor, entrando no ser do sensível.
5 Restabelecer a crença na vida: a tarefa do cinema moderno
O primeiro aspecto desta nova imagem, que não se presta mais 
jPRQWDJHPRUJkQLFD H j QDUUDWLYD FRPR H[SRVLomRGRSHQVDPHQWR
triunfante, é a quebra do aparelho sensório-motor. O espetáculo do 
horror encenado pelo totalitarismo produziu no homem uma perda dos 
vínculos com o mundo, tornando-o incapacitado de agir sobre ele. O 
cinema de imagem-ação desmoronou, pois já não parece possível crer 
QXPDDomRHÀFLHQWHTXHFRPSOHWDULDRHVTXHPDLQLFLDGRQDSHUFHSomR
e que, após a intermediação da afecção, resultaria na transformação do 
mundo. Se uma crise política instaura-se no pós-guerra, sendo provocada 
SHODGHVFRQÀDQoDTXHDWLQJHWRGRVRVGLVFXUVRVLGHROyJLFRVVHMDPGH
direita ou de esquerda; fascismo ou comunismo), no cinema, a perda 
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GDIpVHH[SUHVVDUiHPÀOPHVRQGHRVSHUVRQDJHQVMiQmRFRQVHJXHP
agir. É o que vemos no Neorrealismo, engendrado em uma Itália 
ainda ocupada pelas tropas nazistas, e nos cinemas novos que dele se 
desdobram em todo o mundo: “uma nova forma de realidade, que se 
supõe ser dispersiva, elíptica, errante ou oscilante, operando por blocos, 
FRP OLJDo}HV GHOLEHUDGDPHQWH IUDFDV H DFRQWHFLPHQWRV ÁXWXDQWHVµ
(DELEUZE, 1990, p. 9).
$WDUHIDGHVVHFLQHPDGRSyVJXHUUD²R&LQHPD0RGHUQR²QmR
será pequena: após o horror, restabelecer a crença no mundo e recriar 
VREUHQRYRVSDUkPHWURVRVYtQFXORVSHUGLGRVGRKRPHPFRPDQDWXUH]D
Impossibilitado de agir, resta ao homem ver não mais uma imagem que 
se desdobra em uma outra imagem, mas a mesma imagem sustentada 
ao limite, função do plano-sequência: “até quando podemos sustentar 
DTXLORTXHYHPRV"µ$SHUFHSomRYHURXYLUVHFRQHFWDQmRjDomRPDV
ao tempo, inspirando uma nova pedagogia onde o pensamento é um 
impoder, uma erosão.
Desde seus primórdios, o cinema esteve vinculado à fé, seja ela 
religiosa ou revolucionária7$ WDUHID GH UHVWDEHOHFHU RV YtQFXORV GR
homem com o mundo parece, portanto, passar pela conversão desta 
fé em uma nova crença: não mais religar o homem a um outro mundo, 
WUDQVIRUPDGRRXWUDQVFHQGHQWHPDVDRVHUVHQVtYHODRFRUSRQmRÀOPDU
o mundo que deve ser transformado, mas registrar a crença que permite 
vincular mais uma vez o homem ao mundo. 
(VWDFRQYHUVmRpXPDSROtWLFDHpXPDHVWpWLFD$RIDODUGRVÀOPHV
de Glauber Rocha (no capítulo intitulado “Cinema, Corpo e Cérebro, 
pensamento” do ,PDJHP7HPSR), Deleuze observa que se havia nos seus 
SULPHLURVÀOPHVXPDFHUWDFRQFHSomRGRFLQHPDFOiVVLFR²GHLQVSLUDomR
HLVHQVWHLQLDQD ² HVWD ORJR VH GHVPRURQD9HULÀFDVH GHVGH ORJR D
impossibilidade de pensar um telos revolucionário do pensamento – tal 
como em Eisenstein –, pois agora o povo é o que falta. 
7 Concomitantemente, os movimentos cineclubistas, por exemplo, estiveram quase sempre vinculados 
a coletivos e partidos políticos de um lado, e à igreja e grupos religiosos do outro, não sendo poucas 
as vezes em que estes relevaram suas diferenças, articulando-se para a consecução dos seus objetivos 
*860®2)$5,$6S
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O que soou a morte da conscientização foi, justamente, a tomada 
de consciência de que não havia povo, mas sempre vários povos, 
XPDLQÀQLGDGHGHSRYRVTXHIDOWDYDXQLURXTXHQmRVHGHYLD
unir, para que o problema mudasse. É por aí que o cinema do 
terceiro mundo é um cinema de minorias, pois o povo só existe 
enquanto minoria, por isso ele falta [...] Constatando o fracasso 
GDV WHQWDWLYDV GH IXVmRRXGHXQLÀFDomR HPQmR UHFRQVWLWXLU
XPDXQLGDGHWLUkQLFDHHPQmRVHYROWDUHPQRYDPHQWHFRQWUDR
povo, o cinema político moderno constitui-se com base nessa 
fragmentação, nesse estilhaçamento (DELEUZE, 1990, p. 262).
De fato, se Manuel (personagem de Geraldo Del Rey) parte ao 
encontro de um telos  revolucionário, “onde a terra é do homem, não 
é de Deus nem do Diabo”, já, em "Terra em Transe", Sara (Glauce 
5RFKDVHJXHGHHQFRQWURjFkPHUDDSDUHQWHPHQWHVHPPHWDQHPÀR
GHHVSHUDQoD2SRYRQmRpDTXHOHTXH3DXOR0DUWLQVGHFODUDFRPRXP
imbecil, este é apenas seu representante indicado pelas elites. O povo é 
um “extremista”. 
Quando as forças que atuam no golpe civil-militar de 1964 
desmontam a utopia revolucionária, o transe transforma-se no signo 
da pedagogia glauberiana: fazer tudo entrar em transe: “Uma produção 
de enunciados coletivos capazes de elevar a miséria a uma estranha 
positividade: a invenção de um povo [...] fazer entrar em transe é uma 
transição, passagem ou devir” (DELEUZE, 1990, p. 262), a força de 
sua invenção.
No entanto, estas invenções se encontram ameaçadas. O cinema 
moderno pode ter encontrado seu fim antes de concretizar suas 
potencialidades. Como ocorreu com o cinema clássico, sua morte prematura 
pode não ser natural. Se por um lado o totalitarismo político desautorizou o 
cinema da montagem como expressão de um todo; por outro, a assunção da 
WHOHYLVmRHVXDDVVRFLDomRFRPRSRGHUGHÀQLQGRVHSHODWpFQLFDGHFRQWUROH
social em detrimento de suas possibilidades estéticas e noéticas) parece ter 
inviabilizado a continuidade das pesquisas do cinema moderno e, junto, suas 
funções estéticas, éticas, políticas e pedagógicas. 
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6 A função estética como resistência
7UDWHPRVDJRUDGRWHUFHLURH~OWLPRSHUtRGR1HVVDWHUFHLUDIXQomRGD
imagem, o que está em questão não é mais saber o que se encontra atrás de 
uma imagem, nem tampouco como ver a própria imagem, mas sim “como 
se inserir nela, como deslizar para dentro dela, já que cada imagem desliza 
agora sobre outras imagens, já que o fundo de uma imagem é sempre já uma 
imagem, e o olho vazio é uma lente de contato?” (DELEUZE, 1992, p. 92).
$GLJLWDOL]DomRGRSURFHVVRGHÀOPDJHPHRDGYHQWRGRFRPSXWDGRU
e de recursos tecnológicos aplicados aos meios audiovisuais deu ao cinema 
QRYDVSRVVLELOLGDGHVHVWpWLFDVHQRpWLFDV3RURXWURODGRRGHVHQYROYLPHQWR
de uma pedagogia do olhar (no qual o cinema moderno estava empenhado), 
não poderia mais evitar a extensão de suas pesquisas para o campo da 
WHOHYLVmR$VVLPQmRVy*ODXEHUH*RGDUGPDVRXWURVFULDGRUHVGRFLQHPD
moderno como Rosselini não se eximiram de levar suas pesquisas para a 
TV. Deu-se, então, o encontro entre cinema e televisão. Mas, enquanto o 
cinema buscava no vídeo e na televisão um meio transmissor para as novas 
funções da imagem, essa “assegurou para si antes de tudo uma função social, 
apropriando-se do vídeo, e substituindo as possibilidades de beleza e de 
pensamento por poderes inteiramente outros” (DELEUZE, 1992, p. 92). 
$ FRQMXQomR LQHYLWiYHO HQWUH RPHUFDGR H D FRPXQLFDomR VH
estabeleceu, fazendo do controle dos meios audiovisuais a estratégia 
para a produção das novas subjetividades empenhadas nessa terceira 
etapa do capitalismo. O que dizer da sétima arte quando ela começa a se 
confundir com o marketing? Quando se torna veículo de “transmissão” 
de clichês, ou se entrega a um esteticismo vazio, de um olho vazio para 
XPHVStULWRSHWULÀFDGR"
7 Conclusão
$SyVDSUHVHQWDUPRVEUHYHPHQWHFRPRRFLQHPDGHVHQYROYHXVXD
função pedagógica e sua relação com o pensamento, chegamos ao que 
QmRSRGHUtDPRVLJQRUDUDUHODomRLQHYLWiYHOHQWUHFLQHPDHLQG~VWULDTXH
se desdobra, na contemporaneidade, entre cinema e mercado. Em uma 
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sociedade mundial de mercado onde o consumo é o traço característico, 
DDWLYLGDGHFLQHPDWRJUiÀFDVHYrFRQWURODGDHPVHXSURFHVVRFULDWLYR$
LQRYDomRpVRPHQWHLQFHQWLYDGDSHORVJUDQGHVHVW~GLRVFRPDFRQGLomR
de alcançar um novo mercado. Os controles da função social dos meios 
de comunicação se tornaram estratégicos, ao mesmo tempo em que as 
intenções de produção de subjetividades capitalistas, aderidas às novas 
lógicas de consumo, se tornaram imperativas.
Mas se o cinema tem como inquietação central o pensamento, 
podemos dizer que, no decorrer de sua história, a questão “O que vem 
a ser o pensamento?” será sempre retomada. Sendo assim, como não 
imaginar sua possibilidade de resistência perante o controle exercido 
DWUDYpVGDIXQomRVRFLDO"$JRUDFRPRWRGRH[HUFtFLRGHSRGHUSUHVVXS}H
resistências, é legítimo esperar do cinema algum tipo de resistência, seja 
na sua produção ou na sua distribuição e exibição.
Se a função social dos meios de comunicação afeta a atividade 
FLQHPDWRJUiÀFDFRORFDQGRDQDSHUVSHFWLYDGRFRQWUROHUHVLVWLUSDUDQyV
VySRGHWHUXP~QLFRVHQWLGRIRUoDUDSHQVDUFULWLFDPHQWHRTXHHVWDPRV
vivendo, gerando ideias que nos abram para novas possibilidades de vida.
Sob este aspecto, resistir é criar – e criar é, antes de tudo, gerar 
possibilidades de existência a partir da abertura imposta pelo ato de pensar.
$ SDUWLFLSDomR GD DWLYLGDGH FLQHPDWRJUiILFD QD FULDomR GH
UHVLVWrQFLDVRXOLQKDVGHIXJDDLQGDpOLPLWDGDHQmRVyQR%UDVLO1RVVR
mundo torna-se cada vez mais o das imagens. São elas, literalmente, a 
LPSUHVVmRGLJLWDOGRFRQWHPSRUkQHRDFHVVtYHLVDWRGRXVR1mRVHSRGH
contudo, dizer que sua função social de controle tenha sido superada 
RXPLQLPL]DGD DR FRQWUiULR&RPR IDFLOPHQWH SRGH VH YHULÀFDU HP
LQFRQWiYHLVH[HPSORVWDOIXQomRDSHQDVVHDPSOLRXHVROLGLÀFRX5HVWD
saber se ainda é possível a existência não “midiológica” das imagens.
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